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Después de haber realizado los pri-
meros colages con los que explora y 
agota para sí mismo el concepto del 
cubismo, Rojas se dedica a pegar sobre 
las telas objetos como corsés y camise-
tas, que lo llevan a la figura humana, y 
con su serie "estructuras corporales", 
como él mismo la bautiza, interpreta el 
pop. Después vienen los homenajes a 
otros artistas, y con ellos aparece la 
geometría, con la que el pintor alcanza 
su madurez. Aquí Carlos Rojas es del 
todo él, y si bien antes ha plasmado en 
cada obra una fuerza que crece con el 
tiempo y un espíritu individual, propio, 
es en este momento donde queda clara 
su condición de gran pintor. 
Robert Hughes dice, a propósito de 
una retrospectiva de Mondrian en el 
Museo de Arte Moderno de Nueva York 
( 1995), que, si bien los artistas pop y 
los minimalistas trazaron el camino, fue 
este inmigrante holandés quien dejó 
para el tiempo los iconos neoyorquinos. 
Pues bien: en sus series "horizontes" 
y "cruzados", con la geometría de lí-
neas y el color de estos cuadros, Carlos 
Rojas también dejó los suyos. Cuadros 
que reproducen el ruido y que más allá 
de su propio movimiento vital salen del 
marco captando al espectador e n un 
efecto cinético, atrapándolo en un la-
berinto de geometría y color. 
Iconos también son sus obras de las 
series "el dorado" y "mutantes" de los 
años setenta y ochenta respectivamen-
te. Iconos de lo sagrado y de lo profa-
no. En estas series, vistas hoy, bien pue-
de decirse que el artista sigue rutas 
paralelas para viajar por la América de 
la sabiduría precolombina --el dora-
do-- y la de la miseria social y econó-
mica de nuestros días - mutan tes-. En 
la serie "el dorado'', sus telas- doradas, 
incandescentes y de textura rupestre son 
focos de proyección cargados de sereni-
dad. Los ensamblajes de madera de la 
serie "muta.ntes", concebidos como cua-
dros de, pared, son interiores de tugurios 
desoladores, cargados <;le crítica política, 
lo que c,ontrasta con la serie anterior. 
En la última serie presentada en el 
libro "po,r pintar", luego de un breve 
tránsito por "ma~er materia", el artista 
v~elYe de nuevo a la geometría y, en 
s~s h!Dmenajes a los amigos muertos, 
pF0duee l:lna gravedad que se devora a 
quien ot>serve la tela: 
ij'eletfo Cultural y Bib}iográfico, Vol. 34, núm. 45, 1997 
Este volumen, publicado por Edicio-
nes El Museo con el apoyo del Banco 
de Bogotá en sus c iento veinticinco 
años, es una biografía estética en la que 
forma y contenido son un lenguaje co-
mún, van de la mano en una retrospec-
tiva de buenas obras que cuentan la tra-
yectoria de un excelente artista. 
En los textos, Carmen María Jara-
millo presenta por capítulos la obra de 
Rojas. Hace el mismo recotTido crono-
lógico con el que están presentadas las 
obras reproducidas, y cada capítulo con-
serva el título dado por el artista a cada 
una de sus series de trabajo: 1958, " la 
línea de la naturaleza"; 1959, " mujeres 
en faja" (de la serie "estructuras corpo-
rales"); 1960, " ingeniería de la visión"; 
1962, "horizontes"; 1965, "cruzados"; 
197 1, "el dorado"; 1975, " mater mate-
ria"; 1985, " mutantes", y 1990, "por 
pintar". Después, presentado como una 
compilación realizada por la autora de 
los textos, es el artista mismo quien hace 
referencia a cada una de estas series, en 
el capítulo bautizado ''Testimonio de 
una obra". Esta doble lectura, la visión 
especializada de una curadora de arte y 
el discurso del artista en primera per-
sona permiten al lector abordar temas 
como contexto y contenido de las obras 
de Rojas. Contexto y contenido ligados 
por una lógica absolutamente racional. 
Toda la obra de Carlos Rojas responde 
a una posición del artista frente a la rea-
lidad cotidiana. Su discurso es una res-
puesta crítica a un período del siglo XX. 
Carlos Rojas, volviendo al orden 
cronológico presentado por el libro, se 
dedica inicialmente al rigor de la línea 
y aprende a dibujar, se dedica al pincel 
y los colores y se convierte en pintor. 
Después va al colage y por último de-
cide volverse abstracto. Es decir, pasa 
por todas las formas de representación 
plástica (al final es, además, escultor) 
y, en su tránsito por cada uno de estos 
períodos, el artista observa las tenden-
cias pictóricas y escultóricas de su épo-
ca y las reinterpreta con un lenguaje tan 
propio que permite descodificar tam-
bién un mundo que lo rodea. Rojas no 
es intuitivo ni pasional; es reflexivo y 
crítico. Su obra está enmarcada por un 
contexto social, político, económico, y 
hace referencia a temas que, cada uno 
en su momento, fueron controvertidos 
y polémicos, yendo más allá de su sim-
pie cuestionamiento, involucrado, com-
prometido con ellos, lo que le permite 
viajar en el tiempo con una actualidad 
permanente, intemporal. 
Bien puede Rojas, hoy. retornar a 
cualquiera de sus series anteriores y 
completarla con más obras. Ninguna 
forma parte de un ciclo que tenga un 
final determinado, y entre todas existe 
un tránsito que las enlaza como eslabo-
nes de una misma cadena. 
El último capítulo del libro, en blan-
co y negro, muestra algunas de sus es-
culturas. Todas son volúmenes que salen 
de su obra pictórica. Sin duda, son la re-
presentación tridimensional de la misma 
geometría que presenta en sus cuadros. 
Al final , María !ovino Moscarella 
presenta una cronología ilustrada con 
fotos del álbum familiar, de prensa y 
archivos, que recon·e seis decenios de 
vida del artista. 
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Creación 
de repertorios 
Cuadernos de música 
Fundación Batuta 
Fundación Batuta, Santafé de Bogotá, 
1996 
Las primeras publicaciones de la Fun-
dación Batuta, fechadas en mayo de 
1996 e identificadas como Cuadernos 
de Música, serie fl, No. 1, Partituras 
para preorquesta y serie IV, No. 1, Par-
tituras para orquesta juvenil, hicieron 
suponer a mi pensamiento elemental la 
existencia previa de, al menos, la serie 
1 - junto al número intermedio-, pero 
me vi sorprendido al conocer que, ade-
más de e llas, hay en la colección un 
grupo adicional. Los nombres proyec-
tados para los, por el momento, laten-
tes cuadernos serán Guías para maes-
tros, Partituras para orquesta infantil 
y Partituras para banda juvenil. De 
cualquier forma, el segundo volumen 
de la segunda serie aparece como la 
próxima publicación de su género pro-
veniente de Batuta . 
107 
La serie 11 abarca partituras de nivel 
int roductorio sobre piezas simples 
adaptadas con intereses pedagógicos en 
mente y con una instrumentación sen-
cilla que por tal razón no resulta res-
trictiva - a juicio personal-, de ma-
nera que, conforme a Jos medios, se 
puede transformar, e incluso pueden 
realizarse cambios para una adaptación 
"inesperada'' a la tesitura de las opcio-
nes disponibles. Sin embargo, la asig-
nación de los instrumentos parece obe-
decer a cietta normalización entre las 
escuelas de Batuta. Además, es impor-
tante la variedad en las selecciones, so-
bre un repertorio que supongo - en 
cuanto a nivel y objetivos- inventado 
por la Fundación para enfrentar su plan 
de formación al nivel más básico. 
El arreglo de Leono~ Pieschacón, so-
bre Pasa el batallón, canción tradicio-
nal de autor anónimo, escrito en com-
pás de cuatro cuartos, apela a tres 
instrumentos !llelódicos - para este 
caso- y a otros tres de percusión. Se 
trata de una ronda con armonía basada 
en el acorde de tónica (Sol mayor) di-
vidida en tres partes que tienen en co-
mún patrones de dos compases en to-
dos Jos instrumentos, a excepción de la 
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flauta dulce, cuya parte se desarrolla en 
cuatro compases. Cada cuatro compa-
ses se adiciona un instrumento. La pri-
mera parte incluye el bombo, la caja 
china y el redoblante; la segunda pre-
senta al metalófono y la piánica y en la 
última se incorpora la flauta dulce. Los 
objetivos didácticos enumerados en el 
cuadernillo son útiles incluso en situa-
ciones ajenas a la música. 
El gallo pinto, canción tradicional de 
autor anónimo adaptada por Rafael 
Rubio, incluye nueve diferentes instru-
mentos (entre ellos la voz) y se divide 
en dos secciones, la segunda de ellas 
de un par de compases; la tonalidad de 
la pieza es Fa mayor y presenta de nue-
vo su métrica en cuatro cuartos. El tema 
aparece en la voz, el sistro soprano y la 
flauta duJce, partes que actúan en uní-
sono a lo largo de la pieza. Son impor-
tantes la introducción de silencios den-
tro de los compases y el procedimiento 
de ejecución, fácil de asimilar con un 
juego, donde se añaden o se quitan gru-
pos instrumentales, hecho que suma a 
la simple ejecución de la partitura, en 
medio de un carácter en cierta forma 
festivo, la atención a las indicaciones 
del director. 
Compuesto y adaptado por J airo 
Rincón, el Pequeño vals, en tonalidad 
de Sol mayor, introduce novedades ar-
mónicas donde afloran acordes con 
notas agregadas y una modulación a la 
subdominante. En este vals hay dos te-
mas, ambos a cargo del metalófono; el 
primero de ellos consta de dieciséis 
compases y el segundo, tras un silen-
cio "general", se extiende por ocho 
compases. La generalización de los si-
lencios dentro de los compases, a dife-
rencia de El gallo pinto, donde sólo 
aparecían en la percusión, trae dificul-
tades adicionales a los pequeños intér-
pretes y, desde un punto de vista dife-
rente, se logra que el carácter ternario 
del vals aparezca a través de un esque-, 
ma distribuido, una modalidad diferente 
al concepto generalizado sobre esta 
danza. 
También en calidad de compositora 
y arreglísta, Marcela García presenta 
una guabina: El tiple y el pañolón. Esta 
pieza incluye dos xilófonos, dos 
metalófonos, tres grupos de percusión, 
voz, tres flautas dulces y tiple, instru-
mento que tiene a lo largo de la pieza 
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una función anecdótica sobre cuatro 
acordes en diversas variaciones rítmi-
cas. La voz presenta el primer tema; el 
segundo, a manera de pregunta y res-
puesta aparece en las flautas, el primer 
metalófono y el primer xilófono, hecho 
de interés, aunq!ie no reseñado en los 
objetivos pedagógicos, que enseña al 
instrumentista a escuchar a sus contra-
partes. La tercera sección toma a las 
flautas, al primer xilófono y luego a los 
metalófonos para presentar la melodía. 
En el final los metalófonos elaboran un 
tema, sobre notas largas de las flautas y 
corcheas en los xilófonos, para terminar 
en una cadencia .de dos compases. 
La canción tradicional española Tres 
hojitas, madre, con arreglo de Juan 
Gabriel Osuna: posee una sonoridad 
bien diferenciada, debido a que se trata 
de una pieza en modo eólico. La sim-
plificación de la parte de la voz, que en 
todos los cantos modales usa melismas, 
es quizá uno de los puntos en favor de 
este arreglo, frente a la necesidad de 
presentarlo a ejecutantes de corta edad 
con filiación al mundo occidental. Tras 
una introducción de cuatro compases a 
cargo de los xilófonos, la melodía, en 
su primera sección, de ocho compases, 
es expuesta por los dos primeros gru-
pos de flautas dulces sobré un fondo a 
cargo de los xilófonos y de las restan-
tes flautas dulces; la melodía, en su se-
gunda sección, está a cargo de los xiló-
fonos, y en los últimos cuatro compases 
de esta primera sección, las flautas 
crean un fondo de carácter coral. La 
segunda parte de la canción, con el tema 
en la voz y el acompañamiento en los 
xilófonos, presenta, después de una re-
petición, a las flautas con el mismo fon-
do coral de la primera sección, hecho 
que se repite antes de una coda final en 
que sólo actúan los xilófonos y la per-
cusión. Esta partitura es la única que 
presenta anotaciones de velocidad den-
tro de esta serie de partituras para 
preorquesta. 
Las Partituras para orquesta juve-
nil, como es de esperarse, poseen una 
mayor complejidad -especialmente en 
el Tema de Batman-, un grupo grande 
de instrumentos, múlt1 Jes indicacjones 
de dinámica y acento, junto con la pre-
sentación de problemas técnicos e 
interpretativos, en un salto que hace 
desear la existencia de en paso adicio-
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nal a las Partituras para orquesta in-
fantil, aunque, una vez revisada la di-
visión en secciones de cada uno de los 
temas, se sugiere la idea de ensayos 
sobre fragmentos y posterior ensambla-
je -y con el desconocimiento de la 
música por incluirse en la serie 111-, 
quizá se trata de una exageración. 
Sobre compases de cinco cuartos, de 
Lalo Schiffrin, compositor argentino 
que ha hecho carrera gracias a la músi-
ca cinematográfica y televisual, el Tema 
de Misión Imposible, con arreglo de 
Guillermo Plazas, se desarrolla con una 
orquesta en que a los grupos de cuer-
das (con una tercera parte para los vio-
lines y violonchelos y contrabajqs en 
igual papel), de maderas (que incluye 
piccolo) y de percusión (con tres 
instrumentistas), se suman el piano y 
al arpa. El primero de estos-determina, 
con el platillo suspendido y los vio-
lonchelos-contrabajos el riff que guia-
rá la pieza tras los trinos y trémolos de 
los dos primeros compases, y que mar-
cará la figura rítmica de los tutti --don-
de los bongós reemplazan al platillo-. 
Para simplificar la tarea deseriptiva, la 
estructura de la pieza se puede descri-
bir, descontada la introducción, como 
tema 1-tutti-tema 2-tema 1-tema 2-tutti, 
repetición de este esquema-"silencio" 
y finaL El tema 1 aparece en la primera 
ocasi0n en los timbres de flautas y vio-
lines y en la s<=:gunda en cornos y clari-
netes. El segundo tema, de igual for-
ma, en cdiferentes instrumentaciones, es 
presentado por oboes, trompetas y vio-
lines y reaparece con los mismos, a los 
que se agreg~ piccolo y flautas. Como 
es fácil de percibir, no existe desarrollo 
-. alguno en estos motivos, cada uno de 
cuatro compases. El mencionado "si:-
lenci0", un ~ompás entre el arpa. y los 
bongós da paso al tutti. final. A mi pa-
recer, la pieza se escucha más próxima 
al original con la indícación de negra 
igual~ 140 ..--o incluso a 160-, frente 
a la cifra 120 del arreglo. 
~cárdo Mányuez,.arreglista de Bahía 
,G_.6_me-z, pasilio cdel compositor, nacido en 
Riohacha, Enrique Zimmermann, logra 
un notable arreglo con una orquesta pe-
q!leña y con elegantes recursos contra-
J.1mntístiio0s. Be nuevo, para evitar en 
al.gp lft·fatiga.descriptiva, esta danza se 
p.u~cle acom·ed:~ ·en Ull esquema: A-B-
~,e. La ¡¡>ómera parte pres..enta su tem,a 
-
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en las flautas, sin introducción, a las que 
se adjuntan oboes y clarinetes; con la 
entrada de la percusión salta a clarine-
tes y primeros violines para finalizar 
con una barra de repetición. La segun-
da sección, que también se repite, de-
sarrolla un nuevo tema, cuyos prime-
ros compases suenan en las maderas, 
exceptuados los clarinetes, con un fon-
do de corcheas en las cuerdas, para ter-
minar en las trompetas, secundadas en 
los compases finales por flautas, oboes 
y violines. La sección C --de nuevo 
entre barras de repetición-, que mo-
dula a si bemol, tiene una armonía más 
rica que sus predecesoras y un trabajo 
sostenido de la percusión. La melodía 
se mueve entre clarinetes, violines pri-
meros, oboes y flautas con "atmósfe-
ras" motivadas por breves pasajes de 
trinos en éstas últimas. 
Danny Elfman, compositor que ha-
lla poco agradable la popularidad que 
viene de su música para los Simpsons, 
es un músico paradójico. Su iniciación 
en la música cinematográfica comenzó 
con la película Zona prohibida -en 
traducción literal-, y se integró en 
definitiva al cine gracias a Tim Burton. 
La música pará ilustrar temas oscuros, 
inquietantes y misteriosos es uno de los 
puntos fuertes de este músico - auto-
didacto en cuanto a la orquestación, se-
gún sus palabras-, que acostumbra 
insertar detalles humorísticos, que reco-
noce la influencia de Nino Rota y Bemard 
Herrmann y que ha mantenido en cami-
nos diferentes sus actividades como mú-
sico de rock y de cine. El Tema de 
Batman --en la nueva encarnación del 
superhéroe- involucra un ambiente 
adecuado a los aspectos brillantes de 
Elfman. Después de escuchar el origi-
nal, que exige una orquesta cuando 
menos mahleriana, es sorprendente la 
capacidad de Gustavo Parra, al tomar 
un grupo orquestal similar al de e l Tema 
de Misión Imposible -con unos ins-
trumentos menos aquí, otros más allí y 
mantenidos el piano y el arpa- para 
acomodar la multitud de matices capri-
chosos en una agrupación que compa-
rativamente se puede llamar compacta. 
Las múltiples secciones de esta corta 
pieza y su colorido mudable se oponen 
a cualquier meticulosidad. El tema, que 
se presenta desde el comienzo, adquie-
re, a lo largo de la partitura, múltiples 
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transformaciones, aparece de forma 
parcial , cambia de timbres sobre textu-
ras y redes rítmicas variadas, y en mu-
chas de sus versiones conserva sólo los 
intervalos, puesto que salta sobre tona-
lidades . Esta partitura trae novedades, 
dentro de la serie, como la figura rítmi-
ca de los tresillos. cambios de veloci-
dad, cambios de métrica en los compa-
ses y una estructura armónica oscilante. 
El trabajo de edición exhibe proble-
mas valiados. Las carpetas que alber-
gan los cuadernillos, de las cuales exis-
ten dos versiones, tuvieron una mejoiÍa 
con su remozamiento, al pasar el color 
de fondo a los caracteres blancos y de-
jar el blanco en lugar de éste, pero esta 
maniobra hace más evidente la varia-
ción del negro del número (de los cua-
dernos en cada serie) en la sobre-
impresión del bolsillo interno, donde 
aparece el color con dos valores dife-
rentes de intensidad; un accidente que 
se pudo evitar con dar al negro un com-
ponente del color adicional en su ver-
sión más saturada. La fuente script que 
se utiliza en la palabra "Música" tiene 
problemas en el empate de los caracte-
res, detalle solucionable de manera sen-
cilla con un programa de ilustración al 
editar las letras luego de convertirlas a 
curvas; allí mismo se pudo incluir un 
valor de abundancia (trapping) a la le-
tra final de la palabra, que se intersecta 
con el logotipo de Batuta para facilitar 
la tarea del registro. La fuente adicio-
nal - ITC Tiffany o una aproximación 
a ella- que se usó con cierto porcenta-
je de compresión en las carátulas de las 
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carpetas y de los cuadernillos presenta 
trazos incon·ectos en las secciones su-
periores de las letras o mayúscula (0) 
y s mayúscula (S). El troquelado que 
circunda el borde inferior de la palabra 
Batuta - aunque implica un trabajo 
ad icional-, no pre ~enta un efecto 
destacable, menos destacable aún con 
los bordes dentados de la versión del 
logotipo que aparece en la portada de 
los cuadernillos. 
Parece que Jos problemas en el le-
vantamiento de las partituras -sin to-
mar en cuenta las incorrecciones en la 
copia misma, pues sólo podría consi-
derarlas a partir de suposiciones- son 
más evidentes en aquellas de nivel ele-
mental. El gallo pinto tiene dificulta-
des con el espaciado horizontal, noto-
rias en la parte de las cajas chinas y en 
la distribución de la letra, a la que le 
faltan indicaciones en las sinalefas, 
como a todos los arreglos que dejan una 
parte a la voz. En el PequeFío vals sería 
deseable que el último compás alcan-
zara el margen derecho luego de correr 
compases entre los grupos anteriores de 
pentagramas. El tiple y el pañolón nu-
mera sus páginas, en contraste con sus 
hermanos, pero con ausencia del núme-
ro 4 y los números 5, 6 y 7 a dos pági-
nas de diferencia, donde usurpan los 
lugares del 7, el 8, y el 9 respectiva-
mente. Tres hojitas, madre reemplaza 
el signo © con uno @ y la letra sufre de 
nuevo por el espaciado horizontal. Ex-
ceptuados los arreglos primero y tercero 
--en el orden propuesto por esta rese-
ña- hay desequilibrio en el posicio-
namiento vertical de los· restantes. 
Las Partituras para orquesta juve-
nil tienen problemas menores: aquellas 
que comparten el piano y el arpa presen-
tan osci laciones de página en página en 
la situación de tales nombres frente a 
las partes correspondientes, motivadas 
por un descuido al realizar las opti-
mizaciones; en el Tema de Batman el 
"arpa" llega a desaparecer. Bahía 
Gómez padece la misma circunstancia 
que el P({queño vals: en la última pági-
na quedan cuatro muñones de dos com-
pases, los grupos instrumentales de la 
partitura. Como detalle adicional, tam-
bién escapó a la normalización de estas 
partituras la unificación del concepto 
de ttasposiciones, mientras el Tema de 
Barman y Bahía Gómez se presentan sin 
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ellas, e l Tema de Misión Imposible tras-
pone los instrumentos, particu laridad 
que, según las consideraciones que han 
de reoir de ahora en adelante en la Fun-o 
dación Batuta. debe acompañar tan sólo 
a las partes instrumentales y no a los 
seo res. 
Dentro de la calidad de primer paso, 
este trabajo tiene notables virtudes--en 
especial sobre las piezas de nivel bási-
co, nacidas de la necesidad creada por 
un repertorio inexistente, frente a las 
características del plan de formación-
y merece por ello atenc ió n e n su 
desarrollo. De esta forma es de espe-
rarse la continuidad de la tarea - la 
cual, sin embargo, no tiene establecido 
un cronograma preciso, sino más bien 
una idea de labor perseverante a un rit-
mo no muy agitado-, en la cual con 
cada nueva publicación se pueda obser-
var una mayor atención al detalle y un 
mayor cuidado en la presentación de los 
contenidos. Según comentarios recogi-
dos en la Fundación acerca de algunas 
piezas, no todos los arreglistas estuvie-
ron pendientes para el necesarísimo 
proceso de la corrección, y en ciertas 
partes el registro excedía los límites · 
instrumentales. La primera de estas si-
tuaciones es difícil de justificar, mien-
tras la segunda resultó de un descuido 
descubierto, como lo marca la genera-
lidad, demasiado tarde, al observar que 
los instrumentos con que se dotaron 
muchas de las escuelas de Batuta po-
seen tesituras reducidas frente a las ver-
siones de uso común. 
GEORG! DIMlTROV 
Vuelan, vuelan 
en el aire ... 
Una jornada en Macondo 
Fotografías de Hannes Wallrafen. Textos 
de Gabriel García Márquez 
Villegas Editores, Santafé de Bogotá, 
s. f., 81 págs. 
. 
Dice García Márqüez, en el prólogo de 
este libro de fotos de Hanaes Wallrafen, 
que el fotógrafo logró encontrar el ám-
RESEÑAS 
bito de sus novelas, " ... este holandés 
errante que ha llegado conmigo al mis-
mo puerto navegando por afluentes dis-
tintos, sin sospechar siquiera que am-
bos éramos víctimas afortunadas de los 
mismos engaños de la poesía", y sien-
te el escritor que estas imágenes, aun-
que no son las mismas que él describe 
en sus novelas, tienen el mismo clima 
poético. 
t 
\ 
Frase tras frase, como todo en el 
García Márquez escrito, fluyen placer, 
magia, poesía. Un universo fantástico 
que desemboca para el lector en la ne-
cesidad de que no se termine nunca. 
García Márquez leído termina siendo 
una necesidad. Es tan intensa la reali-
dad creada en cada uno de sus textos, 
que, para quien se permita abordarla, 
se torna en razón de ser. Bien podría 
uno dejar sus libros sólo para alimen-
tarse y seguir leyéndolo de forma infi-
nita durante toda la vida. 
En este corto prólogo de tres Macan-
dos, de tres universos, e l de los niños 
de Aracataca que guían al turista por la 
geografía imaginaria de Cien años de 
soledad, sin siquiera haber leído el li-
bro, el Macondo de la novela misma, y 
el Aracataca real, éste último el más 
falso de todos, según el escritor, pro-
ducen en el lector la necesidad impera-
tiva de quedarse, como se mencionó 
arriba, entre esa realidad. 
Al recorrer por primera vez este li-
bro, sentí que las fotos de Wallrafenson 
otra voz, otro ámbito, y están lejos de 
la atmósfera descrita por García 
Márquez. 'l ' 
Apenadís imo de no coincidir con --.. 
nuestro Nobel de literatura, y con todo 
e l respeto que merece don Gabriel 
García Márquez, monstruo de la :litera-
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